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Schreiben im Diskurs 
Über Form und Inhalt musikästhetischer Texte des 18. Jahrhunderts 
Aussagen zur Sache interessieren im allgemeinen mehr als die Form ihrer Darbietung. Ich verstehe das gut. 
Wenigstens dort aber, wo die Forn1 ein integraler Teil der Aussage ist, muß man sie beachten. Und zwar um der 
Sache willen. Wer hier die Form mißachtet, läuft Gefahr, die Sache mißzuverstehen. Dies gilt in hohem Maße 
für die Musikästhetik des 18. Jahrhunderts. 
I 
Ich beginne mit einer Sachaussage, mit der zentralen ästhetischen Aussage des Jahrhunderts; mit dem Satz, 
Musik müsse ebenso wie die anderen schönen Künste aufs Prinzip der Nachahmung zurückgeführt werden. Dieser 
Satz war das Zentrum der Musikästhetik. Nicht weil er überall und allezeit anerkannt worden wäre, sondern weil 
er der Gegenstand eines Jahrzehnte dauernden Diskurses war. 
Sein Kern bestand in der Forderung: Jede Musik, die am System der schönen Künste partizipiert, müsse 
menschliche Wirklichkeit spiegeln. Nicht sinnliche und artifizielle Schönheit verbürge den Kunstcharakter einer 
Musik, sondern am Ende allein ihre humane Qualität. Dieser Gedanke war lange unumstritten. Diskutiert aber 
wurde alles Akzidentelle: die Fragen nach Gegenstand, Mitteln und Wirkung der Nachahmung. 
Ich ziehe einen Strang aus dem Konversationsgeflecht heraus: die Diskussion über den Gegenstand der musi-
kalischen Nachahmung. 
Jean Baptiste Du Bos formuliert 1719 den Grundsatz der musikalischen Nachahmungsästhetik. Zugleich 
exponiert er den Gedanken, in dessen Sinne das Prinzip nach der Jahrhundertmitte differenziert werden wird. Du 
Bos glaubt zu wissen, daß die Kunstwerke weniger die objektive Gestalt der Wirklichkeit nachahmen als deren 
subjektiven Widerschein. 1751, in der Einleitung zur Enzyklopädie, greift Jean le Rond d' Alembert diesen 
Gedanken auf. Er bezieht ihn nun allein auf die Musik: «Jene vois [ ... ] point» - schreibt er - «pourquoi un 
musicien, qui aurait a peindre un objet effrayant, ne pourrait pas y reussir en cherchant dans la nature l'espece de 
bruit qui peut produire en nous l'emotion la plus semblable a celle que cet objet y excite.» 1 Jean-Jacques 
Rousseau stimmt dem zu; er erhebt die Erwägung d' Alemberts zum Grundsatz: «Pour ce qui concerne ma par-
tie, je trouve votre idee sur l'imitation musicale tres-juste et tres-neuve. En effet [ ... ] l'art du musicien ne con-
siste point a peindre immediatement les objets, mais a mettre l'äme dans une disposition semblable a celle ou Ja 
mettroit leur presence.»2 
Rousseau rückt diesen Gedanken ins Zentrum seiner Musikästhetik. Eine Kunst - glaubt er - könne nur 
nachahmen, was dem Sinn, an den sie sich wendet, faßlich ist, die Malerei zum Beispiel nur Sichtbares. Die 
Musik allein könne diese Grenze überschreiten und mehr und anderes als Hörbares nachahmen. Sie könne selbst 
Unhörbares, die Stille, durch Töne, durch Hörbares also, wiedergeben. Dies eben deshalb, weil sie nicht wie die 
Malerei die objektive Wirklichkeit imitiere, sondern die leise Seelenbewegung des Betrachters, der wacht, wenn 
alles ruht.3 
Adam Smith führt Ende der 70er Jahre die Diskussion weiter und - wie mir scheint - zu Ende. Hörerfahren 
analysiert er die Frage, ob die Musik zu den imitativen Künsten zähle. Smith argumentiert im Blick auf die 
Instrumentalmusik. Unüberwindbar ist deshalb der Zweifel, ob Musik allein - ohne weitere Stütze - Wirk-
lichkeit, etwa eine stille Landschaft, unverkennbar nachahmen könne. Rousseau - schreibt Smith - sei gewiß 
starker Gefühle t'lihig, mit seiner Fähigkeit aber, die Musik genau zu analysieren, sei es nicht so weit her. Smith 
stellt der Nachahmungsästhetik die Alternative entgegen, die sie überwinden wird. Er entwirft die erste vollgül-
tige Ästhetik der autonomen Musik.4 
Der Überblick über die Diskussion wäre unvollständig, würde der Gedanke übergangen, den der junge Johann 
Adam Hiller 1753 dazu beigetragen hat, ein Gedanke, der zwischen Rousseau und Smith hätte vermitteln kön-
nen. Hiller verläßt den Boden der Nachahmungsästhetik nicht, auch dort nicht, wo er über Instrumentalmusik 
«D1scours preltminatre de l'Encyclopedie», 111 Jean le Rond d 'Alembert, CE11vres completes 1, Genf 1967, S. 39. 
2 Correspondance complete, hrsg. von Ralph A Leigh, Bd 2, Genf 1965, S. 160 
3 Vgl dazu: Jean-Jacques Rousseau, M11s1k 11nd Sprache, Ausgewählte Schriften, übersetzt und ausgewählt von Dorothea und Peter 
Gülke, Wilhelmshaven 1984, S 150 r, 269f. und 296. 
4 Adam Smtth, Essays on Phliosoph,ca/ S11b1ecrs, hrsg. von William Persehouse Delisle Wightman und J.C. Brice, Oxford 1980, S. 198: 
vgl dazu: Wilhelm Seidel, «Zählt die Musik zu den im1tativen Künsten? Zur Revision der Nachahmungsästhetik durch Adam Smith», 
m Die Sprache der M11S1k. Festschrift Klaus Wolfgang Nremöller (Kölner Berträge wr M11S1kforschung 165), Regensburg 1989, S. 494-
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räsoniert. Er will Musik an menschliche Wirklichkeit gebunden wissen. Dazu aber genügt ihm Weniges: genü-
gen ihm ein paar Akzente der Trauer oder der Freude. Seien sie vernehmbar, könne sich die Musik - meint er 
- frei im Sinne ihrer Gesetze entfalten. Und gleichwohl sei es, als wäre die ganze Natur darin. 5 
II 
Die Musiktheorie öffnet sich im 18. Jahrhundert neuen Themen, Autoren und literarischen Formen. Die Laien 
bringen ihr Interesse an der Musik zur Geltung. Sie stellen die Frage nach dem Prinzip und dem Endzweck. Die 
Frage nach dem, was dazwischen liegt, nach der Komposition, überlassen sie den Musikern.• 
Der Gedanke, durch den die Laien ihre Kompetenz begründen, ist einfach. Bedeutsame Musik - so sagt man 
- imitiert menschliche Wirklichkeit. Sie zehrt von Menschlichem und wendet sich an Menschen. Eben deshalb 
steht diesen, den hörenden Menschen, das Urteil darüber zu. Denn sie nur erfahren und wissen, ob eine Musik 
die Seele bewegt. Dazu brauchen sie keinen Sachverstand, sondern Geschmack und ein leidenschaftliches Herz. 
Jean-Laurent Lecerf de la Vieville hielt Liebende für kompetenter als Philosophen.7 Leidenschaftliche Bekundun-
gen der Begeisterung sind denn auch ein integraler Bestandteil der Texte. Durch sie beglaubigen die Autoren die 
Wirksamkeit und damit die humane Qualität der Musik, für die sie einstehen. 
Die Form, in der die musikliebenden Laien ihre Gedanken vorbringen, ist eigenartig. Sie legen ihre Texte auf 
Diskurse oder gar auf «Querelles» hin an. Einige Schriften führen Gespräche vor, haben selbst die Form eines 
Dialogs oder einer Konversation. Wie nahe auch <monologische> Abhandlungen der Konversation sind, spricht 
Gabriel Bonnot de Mablys Essay über die Oper aus. Mably widmet die Schrift Madame de Pompadour. Das 
Büchlein - teilt er mit - biete eine Poetik der Gattung, er habe es geschrieben, damit sie in künftigen Diskus-
sionen die Sache der Oper, der klassischen Oper Jean-Baptiste Lullys, besser gegen deren Gegner vertreten 
könne.8 
Wichtiger aber als die äußerliche ist die innerliche Disposition. Manche Probleme werden ruhig über Jahr-
zehnte hin diskutiert. Für andere suchen die Autoren den unmittelbaren literarischen Diskurs. Sie organisieren 
ihre Argumentationsgänge von vornherein antithetisch, im Blick auf imaginäre oder wirkliche Gegner, stellen 
dem Süden den Norden entgegen, der Leidenschaft die Vernunft, der italienischen Musik die französische, der 
Melodie die Harmonie. Was sie schätzen oder zu schätzen vorgeben, heben sie in den Himmel, was sie verab-
scheuen oder zu verabscheuen vorgeben, vernichten sie. Nicht so sehr wohl, weil sie von Natur aus boshaft 
wären, als weil die Kunstform des strittigen Diskurses, die «Querelle», dieses verlangt. Die letzten Absätze der 
Comparaison von Lecerf de la Vieville sind ein gutes Beispiel für die Zuspitzung, die eine Antithese erfuhren 
kann. Lecerf vergleicht die französische Musik mit einem jungen, sittsamen Mädchen und die italienische mit 
einer alten, kokettierenden Dirne.9 Solch parteiliche Urteile fordern Widerspruch heraus. Meist finden sie ihn, 
wenn auch nicht immer in der erhofften Form: Melchior Grimm hat bedauert, daß Rousseaus Brief über die fran-
zösische Musik eine Antwort seines Niveaus nicht erhalten hat.' 0 Der Gegenrede lassen manche Autoren die Ver-
teidigung ihrer Exposition folgen. Oder Dritte besorgen das. 
Ist das Diskussionspotential erschöpft, schlägt die Stunde der Mittler. Wenigstens die erfahrenen Diskutanten 
müssen gewußt haben, daß dem Extrem nicht unbedingt die Zukunft gehört. Das Argument der vernünftigen 
Mitte hatte noch Kraft. Seine Devise war der vermischte Geschmack. Wer sie vertrat, machte noch eine gute 
Figur. So der anonyme Autor, der den Epilog zum ersten, so d' Alembert, der den Epilog zum zweiten großen 
Opernstreit verfaßt hat. Die Autoren müßten auch gewußt haben, daß der Ertrag einer «Querelle» oder eines Dis-
kurses nicht im Sieg der einen Partei über die andere besteht, sondern in der Vielfalt der Meinungen, die sie evo-
ziert und provoziert, in einer Erörterung, die alle Kunstgattungen und -stile in den Blick nimmt. Am Beispiel 
des eingangs angeführten Diskurses über den Gegenstand der Nachahmung versuchte ich, eben dieses anzudeuten. 
Sein Ambitus ist weit, bestimmt durch zwei extreme Positionen. Die eine - vertreten durch die Dogmatiker der 
Nachahmungsästhetik - besagt: Musik, die nichts imitiert, ist nichtig. Die andere - vertreten durch Adam 
Smith - besagt: An sich ist Musik der Nachahmung nicht flihig, ist sie nur bedeutsam als autonomer musikali-
scher Prozeß. Zwei Lösungen also des Problems, formuliert im Blick auf zwei sehr verschiedene Genres: im 
Blick auf die französische Oper und im Blick auf die Instrumentalmusik von Corelli an. Die Mitte hält ein Autor 
wie Hiller: Er erkennt die Nachahmungsästhetik noch an, aber will ihr die Schönheiten, Künste und Freiheiten 
Vgl. dazu: Wilhelm Seidel, «Die Nachahmung der Natur und die Freiheit der Kunst. Zur Kritik deutscher Musiker an der Ästhetik von 
Charles Batteux», in : Von Isaac bis Bach, Studien z11r tilteren deutschen Musikgeschichte. Festschrift Martin 111st zum 60. Geburtstag, 
hrsg. von Frank Heidlberger u.a., Kassel 1991 , S. 257-266. 
6 Vgl. dazu: Peter Gülke, Ro11ssea1111nd die Musik oder von der Z11sttindigke11 des Dilettanten, Wilhelmshaven 1984. 
7 Jean-Laurent Lecerf de Ja Vieville, «Comparaison de la musique italienne et de Ja musique fran c;:oise» 111 , in: Pierre Bourdelot und 
Pierre Bonne/, Hisloire de la m11sique el de ses ejfets, Faks. der Ausgabe Amsterdam 1725, Graz 1966, Bd. IV, S. 41 . 
8 Gabriel Bonnot de Mably, lellres a Madame /a Marquise de P.[ompadour] sur /'Opera, Paris 1741. 
9· De Ja Vieville, «Comparaison» 11 , S. 144-146. 
10 Brief vom 15. 6. 1754. Friedrich Melchior Grimm, Correspondance /itleraire philosophique et criliq11e, hrsg. von M. Tourneux, Paris 
1877/82, Bd. 2, S. 367. 
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der Musik nicht aufgeopfert wissen. Hiller schreibt im Blick auf die Musik von Carl Heinrich Graun, Johann 
Adolf Hasse und Georg Philipp Telemann. 
Fazit 
Richard Wagner schreibt dort, wo er den Gegensatz zwischen seinem Drama und der alten Oper zuspitzt, Lecerfs 
Pointe weitläufig aus. Dies aber nun nicht mehr im Kontext einer strittigen Konversation, sondern im Dienste 
einer geschichtsphilosophisch begründeten Wahrheit. Aus der «Querelle» ist eine Auseinandersetzung im 
Namen der Wahrheit geworden.'' 
Dies war im 18. Jahrhundert noch gänzlich anders. Man darf sich durch die Lust am geschliffenen Wort nicht 
täuschen lassen. Es ging den ästhetisierenden Laien letztlich nicht darum, einer absoluten Wahrheit zum Durch-
bruch zu verhelfen, sondern darum, an einem Diskurs über ihr Interesse an der Musik teilzuhaben, sich darin 
Gehör zu verschaffen, wenn möglich auch Furore zu machen. Dafür mobilisierten sie Esprit und Passion. Wir-
kung, nicht Wahrheit war das Hochziel ihrer Diskussionsbeiträge. Wahrscheinlich hat manch einer im Blick 
darauf die Position gewählt, die er vertreten hat. 
Die Essays, Briefe, Unterhaltungen, Dialoge sind nicht mehr als Meinungsäußerungen, Beiträge zu einer 
Konversation, in hohem Maße abhängig von ihrer Dialektik. Ereignis, Ertrag und Bedeutung eines Diskurses 
bestehen dann letztlich vor allem in der Summe der Beiträge, in der Konversationseinheit: in der Weite der Dis-
kussion, im Abstand und in der Vielfalt der pointierten Positionen, in der Güte der Vermittlungsversuche und 
nicht zuletzt im Einfluß, den sie auf die Produktion ausgeübt hat. 12 
(Universität Leipzig) 
11 Richard Wagner, Oper und Drama, hrsg. von Klaus Kropfinger, Stuttgart 1984, S. I 18-122. 
12 Diskurse waren selbst die Artikel der Enyclopedie von Diderot und d' Alembert. So nimmt es nicht wunder, daß die Artikel «ballet» 
und «opera» von Louis de Cahusac und der Art. «poeme lyrique» von Mel chior Grimm ganz unterschiedliche Positionen vertreten. 
